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Философия и психология

Фигуры транса, игры и безумия 
в антропологии Г. Бейтсона

Д.Ф. Тестов

Аннотация. Статья посвящена проблеме соотношения антропологии и психиатрии Грегори Бейтсона. Прин-
ципиально междисциплинарный характер исследований этого учёного, включающих антропологию, кибер-
нетику, теорию коммуникации, психиатрию, этологию и эволюционную теорию, остро ставит вопрос о 
преемственности и взаимосвязи между различными направлениями его исследовательского проекта. Автор 
настоящей статьи концентрирует внимание на анализе связи ранних визуально-антропологических иссле-
дований Бейтсона на о. Бали с более поздними клиническими исследованиями шизофрении в Пало-Альто, при-
ведших к формулировке теории двойного послания (double bind). Методология исследования предполагает 
анализ визуально-антропологического документа на предмет повторяющихся паттернов, сопоставимых с 
паттернами клинических иллюстраций. Обнаружение сюжетных подобий между ритуальной драмой и кли-
ническими примерами инициирует рассмотрение корреляций между центральными фигурами ритуальной 
и клинической ситуации. В результате проведённого исследования было обнаружено, что один из ключевых 
клинических примеров Бейтсона, иллюстрирующий действие двойного послания (double bind), является ин-
версией фрагмента, заснятой им и М. Мид ранее, балийской мистерии, что подталкивает к пересмотру 
концепции double bind и коммуникативной теории шизофрении Бейтсона в целом.
Ключевые слова: транс, танец, ритуал, Бейтсон, двойное послание, шизофрения, ведьма, экология разума, 
паттерн, системная семейная психотерапия.
Review. The article is devoted to the analysis of the video of Balinese ritual on the material that explores the relationship 
between Bateson’s anthropology and psychiatry. The crossdisciplinary nature of Bateson’s researches that included anthropol-
ogy, cybernetics, communication theoy, psychiatry, ethology and evolution theory raises a question about succession and rela-
tionships between different directions of his research projects. The author of the present article focuses on the analysis of the 
relationship between early visual and anthropological researches conducted by Gregory Bateson with regard to Bali (island) 
and later clinical researches on schizophrenia carried out in Palo Alto that led to the development of the theory of double bind. 
The methodology of the research involves the analysis of the visual anthropological document (video) for regular patterns that 
associate with the patterns of clinical illustrations. The interpretation of the central characters of ritual drama exposes the 
mechanisms of their transposition from Bateson’s early ethnographic research into clinical illustrations of his later works on 
psychiatry. It has been found that one of the Bateson’s key clinical examples, illustrating how double bind works can be consid-
ered as the inverse of Balinese ritual drama structure. This idea encourages to review the foundations of communicative theory 
of schizophrenia by G. Bateson in general and the concept of double bind in particular. 
Keywords: witch, pattern, schizophrenia, double bind, Bateson, ritual, dance, trance, systemic family therapy, ecology of mind.

Критическое исследование антропологи-
ческой�  теории предполагает смещение 
фокуса внимания. Взгляд исследователя 
больше не проходит сквозь теорию, слов-

но сквозь стекло, устремляясь в пучину уже раз-
меченных фактов, а останавливается на самом 
стекле, подвергая пристальному досмотру те тре-
щины и пятна, благодаря которым оно только и 
заметно. Психоаналитический�  или марксистский�  
взгляд может попытаться захватить и субъекта 
теории (наблюдателя), подвергнув досмотру его 

личную историю или классовую принадлежность, 
но во всех случаях это будет взгляд со стороны 
субъекта, даже если он объективирует сам субъект. 
Есть и другой�  путь – взгляд на теорию со стороны 
материала, однако, такая инверсия требует особых 
условий� . Зачастую она просто невозможна в силу 
отсутствия материала достаточно независимого 
от наблюдателя и его теории: антропологический�  
архив состоит, в основном, из авторских языковых 
нарративов, в которых уже слишком много на-
блюдателя, его насильственные рассечения стоят 
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противостоянии королевы ведьм – Рангды и пове-
лителя демонов – дракона Баронга. Согласно одной�  
версий�  Рангда является балий� ской�  версией�  инду-
истской�  богини Кали (или Дурги), а Баронг – од-
ним из воплощений�  Шивы, по другой�  версии, образ 
Рангды имеет реальный�  исторический�  прототип в 
яванской�  королеве Механдрадатте, правившей�  в 
XI в. и изгнанной�  по обвинению в колдовстве, Ба-
ронг же предстаё�т как наследие древних балий� -
ских верований�  или символ власти раджи.

С одной�  стороны, танец – это повествование о 
мифических персонажах и событиях, с другой�  – та-
инство, приводящее актё�ров и зрителей�  в состо-
яние священного транса. Детали представления 
значительно варьируются от одной�  части острова 
к другой� . Вариант, запечатлё�нный�  Бей� тсоном и 
Мид в их документальном фильме «Транс и танец 
на Бали» [1], разыгрывался в деревне Паджоетан 
(Pagoetan) в 1937-39 гг. Мы рассматриваем фильм 
в качестве самостоятельного документа, следуя 
предпосылке, согласно которой� , происходящее в 
кадре избыточно, и содержит в себе информацию 
о более широком контексте балий� ской�  культуры и 
истоках антропологии Бей� тсона.

По сюжету Рангда разгневана на Раджу за то, 
что тот отказался взять в жены её�  дочь. Желая ото-
мстить, она обучает своих последовательниц кол-
довству, чтобы отправить их распространять чуму.

Основная сюжетная линия разбивается вкра-
плением второстепенных сцен. В данном случае 
это сцена, в которой�  ведьма со своей�  свитой� , оста-
ваясь невидимой� , издевается над роженицей� , под-
меняя новорожденного младенца на мертвого. 
Итогом этого сюжета становиться поимка и убий� -
ство людьми ребё�нка самой�  ведьмы.

В следующей�  сцене мы видим танец скорбя-
щей�  Рангды. Белая ткань в её�  руках символизирует 
материнскую скорбь, а разведение рук над головой�  
– характерный�  жест угрозы (kapar).

Сцена поединка Рангды и Баронга выглядит 
довольно комичной� : они переругиваются на ар-
хаичном языке, дракон клацает зубами, а ведьма 
дё�ргает его за усы. В конце концов, ведьма одер-
живает верх и Баронг вынужден отступить. Ему на 
смену выбегают его последователи, вооруженные 
криссами (изогнутые кинжалы), и атакуют Рангду, 
однако они оказываются беспомощны против её�  
магической�  силы: они падают на землю от одного 
её�  взгляда или взмаха белой�  ткани в её�  руках. Из-
менив тактику, и разделившись на группы, воинам 
удаё�тся вступить с ведьмой�  в ближний�  бой� , но и 

за каждым описательным утверждением, ещё�  до 
того, как он применит некоторую теорию. Другой�  
существенной�  преградой�  на пути к инверсии явля-
ется структурирующее сопротивление языка, на-
кладывающего на наблюдаемую культуру систему 
разделений�  культуры наблюдателя. И если крити-
ческий�  анализ языка объяснения (теории) вполне 
возможен, то язык описания остаё�тся недосягаем, 
поскольку подменяет собой�  саму наблюдаемую 
дей� ствительность. В этой�  связи возникновение ви-
зуальной�  антропологии, как нового вида регистра-
ции данных, существенно меняет дело: конечно, 
визуальный�  документ по-прежнему не свободен от 
наблюдателя и включает правила, привнесё�нные 
вторжением в цепочку наблюдения технического 
medium(а), однако, этот тип записи позволяет про-
явиться фактуре сырого материала, свободного 
от теоретической�  разметки. Наблюдатель больше 
не может в одностороннем порядке диктовать, 
что является фактом, событием, важной�  деталью, 
а что нет, любое его решение может быть оспоре-
но и пересмотрено на его собственном материале, 
теперь всё� , что попало в кадр, в дей� ствительно-
сти, имело место и может стать значимым. Теория 
может игнорировать и отбрасывать что угодно, 
но теперь только на свой�  страх и риск, поскольку 
каждая мелочь, зафиксированная medium(ом), мо-
жет быть возвращена в структуру события, чтобы 
изнутри преобразовать теорию, дополнить её�  или 
разорвать на части. Эксперименту этого рода мы 
намерены подвергнуть здесь антропологическую 
теорию Бей� тсона.

Грегори Бей� тсона и Маргарет Мид можно счи-
тать пионерами визуальной�  антропологии, они 
широко применяли методы фото- и видео-реги-
страции данных во время совместного полевого 
исследования на Бали. Позже, Бей� тсон неодно-
кратно обращался к результатам этой�  экспедиции, 
пересматривая их в свете идей�  кибернетики и тео-
рии коммуникации. Таким образом, описательный�  
и объяснительный�  уровни его антропологии от-
чё�тливо разведены понятий� но и хронологически. 
Мы попытаемся исследовать его теорию из опи-
сательного фундамента, предприняв анализ доку-
ментального фильма о балий� ском ритуале.

Танец с криссами

Танец с криссами (kriss dance) – один из наиболее 
зрелищных балий� ских ритуалов. Он представля-
ет собой�  драматическое дей� ство, повествующее о 
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руки для воды. Это знак того, что она готова вый� ти 
из транса. Ритуал завершё�н. Его финальный�  акт за-
ключается в молитве и дарах, которые жрец драко-
на преподносит духам.

«Язык до слов»

Чтобы извлечь из этого ритуально-драматическо-
го дей� ства необходимые нам сведения, целесоо-
бразным будет разделить всё�  происходящее на 
два коммуникативных уровня, первый�  из них мы 
можем назвать микроуровнем. Чтобы извлечь со-
общение, которое он содержит, следует уподобить-
ся графологам, которые от смысла текста, заклю-
чё�нного в словах и фразах переходят к отысканию 
его в почерке: в его стиле, силе нажима, степени 
наклона и быстроте. До сих пор, внимая сюжету 
балий� ской�  драмы, мы слышали рассказ, но не слы-
шали язык, на котором он ведё�тся, но что если мы 
перестанем смотреть на этот язык лишь как на 
средство и предположим, что он может так же не-
что сообщать самим своим звучанием? Если, спра-
шивая о стиле балий� ского танца, об этих изящных, 
плавных, но всё�  же угловатых движениях, об этой�  
кукольной�  хореографии и виртуозной�  точности ис-
полнения, о независимых друг от друга, марионе-
точных движениях суставов, мы допускаем, что всё�  
это является значимым, то не следует ли предпри-
нять некоторую попытку кинесического анализа, 
чтобы понять, что за смысл кроется в этой�  мело-
дии знаков?

Существует множество стилей�  балий� ского 
танца, но, имея сегодня в распоряжении множество 
записей� , как туристов, так и профессиональных 
операторов, можно выделить сущностные особен-
ности, характерные для балий� ской�  хореографии в 
целом. Эти особенности представляют собой�  нечто 
гораздо большее, чем отражение балий� ских пред-
ставлений�  об эстетике движения. «Эти механиче-
ские вращения глаз, эти движения губ, дозировка 
мускульных сокращений�  с четко рассчитанным 
эффектом, исключающим всякую попытку спон-
танной�  импровизации, горизонтальные движения 
голов, которые, кажется, перекатываются с одного 
плеча на другое, словно на шарнирах – замечает 
проницательный�  Арто – всё�  это, отвечая непосред-
ственной�  психологической�  потребности, отвечает, 
кроме того, особой�  духовной�  архитектуре, постро-
енной�  на жестах и мимике, а так же на заражающей�  
силе ритма, на музыкальном характере физиче-
ского движения, на параллельном и удивительно 

здесь она отшвыривает их одного за другим, ввер-
гая в глубокий�  транс.

Бей� тсон показывает крупным планом, распла-
ставшегося на земле «воина», чьё�  тело убедитель-
но содрогается в конвульсиях, тем не менее, не 
вполне ясно, до какой�  степени этот транс является 
подлинным, а до какой�  лишь хорошо разыгранным 
спектаклем. Но, так или иначе, только появление 
Баронга вновь поднимает воинов на ноги.

В заключительной�  части воины Баронга вновь 
выходят на площадку всё�  ещё�  в сомнамбулическом 
состоянии. После нескольких простых хореогра-
фических манё�вров они расходятся поодиночке, 
вдруг, один, а затем и другие с истошным воплем 
направляют остриё�  своего крисса в собственную 
грудь. Эта, обращё�нная против самих себя, агрес-
сия сопровождается рё�вом, шумом, энергичным 
сгибанием и распрямлением корпуса, но после не-
скольких секунд подобная активность стихает: все 
напряжё�нно и молча продолжают размеренный�  та-
нец, чтобы затем вновь внезапно перей� ти к воплям 
и спазматическим движениям. Это повторяется 
множество раз, танцоры демонстрируют безуспеш-
ные попытки вонзить остриё�  кинжала себе в грудь. 
Некоторые падают, корчась и извиваясь на земле 
в какой� -то «оргазмической�  кульминации» [2]. Их 
подхватывают и уносят во внутренний�  двор храма, 
где пытаются привести в чувства.

Гирц сообщает, что направление оружия про-
тив себя является результатом «самоуничижи-
тельного гнева» за неспособность убить Рангду, 
однако, согласно более распространё�нной�  версии, 
атаковать самих себя воинов заставляет магия 
ведьмы, в то время как чары Баронга не дают им 
причинить себе вред.

Во внутреннем дворе храма люди, разбившись 
на группы, выходят из транса. Они опрыскивают 
водой�  макушку и грудь, опускают лицо в дым бла-
говоний� , медленно приходя в себя. Можно видеть 
как пожилая женщина, находясь в глубоком трансе, 
повторяет движения своего танца. Несмотря на её�  
состояние, её�  руки движутся невероятно уверенно 
и точно, энергичность этой�  пластики настолько 
контрастирует с расслабленным телом и прикры-
тыми глазами, что кажется, будто её�  руки движутся 
сами по себе. Она похожа на марионетку, захвачен-
ную и управляемую чем-то помимо её�  воли. Жрец, 
по-видимому, думает так же, он приносит рис и 
цветы в качестве даров для духов, завладевших её�  
телом. Дары укладываются перед ней�  на землю и 
спустя некоторое время она, наконец, протягивает 
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вербального языка. И хотя «язык до слов» – это ещё�  
не вербальный�  язык, но всё�  же он уже пронизан 
конвенциональными связями, а отношение с озна-
чаемым через подобие и интенсивность больше не 
является для него определяющим.

В контексте этой�  интерпретации становят-
ся более ясными другие слова Арто, в которых 
он сравнивает балий� ских танцоров с ожившими 
иероглифами [3]. Смысл этого сравнения глубже 
простого визуального впечатления и нуждается в 
раскрытии; иероглифы занимают странное про-
межуточное положение: с одной�  стороны, в сво-
ё�м фактичном существовании они, несомненно, 
являются знаками цифровой�  коммуникации, т.к. 
транслируют цифровой� , по своей�  сути, язык, с дру-
гой�  – за иероглифом трудно скрыть его икониче-
скую природу, которая почти не просвечивает за 
алфавитным письмом (хотя, конечно, существует 
и там). Невозможно утаить, что связь иероглифа с 
означаемым не является чисто конвенциональной� , 
он не только обозначает, но и изображает, т.е. свя-
зан с референтом не только неким формальным 
соглашением о соответствии, но ещё�  и некоторым 
подобием, которое теперь воспринимается лишь 
как след. Однако ещё�  более поразительно, что для 
прочтения или создания иероглифического текста, 
иконическое измерение смысла можно не учиты-
вать, необходимо знать лишь конвенциональное 
значение иероглифа. Несомненно, осведомлё�н-
ность о том, какие элементарные знаки (ключи) 
вплетены в начертание того или иного иероглифа 
позволяет раскрыть дополнительные смыслы, но 
они не являются определяющими. Нечто подобное 
характерно и для балий� ского танца: поза, изгиб 
руки, вращение глаз и изображает и обозначает не-
что, но изображение отступает в тень, а на перед-
нем плане оказывается обозначение. Но превраще-
ние образа в знак вполне возможно и для западной�  
хореографии, ключевым отличием балий� ского 
танца является то, что он превращает в знак даже 
интенсивность.

Западный�  театр и западный�  танец эксплуати-
рует тело, чтобы говорить об отношениях таким 
образом, что может использоваться несколько раз-
личных хореографий�  в качестве разных коммуни-
кативных кодов, выбор некоторого набора поз и 
движений�  – вопрос эстетики и стиля, но не смысла 
сообщения, однако, если изменить интенсивность 
элементов танца: сделать их менее уверенными, 
более скупыми и вялыми – смысл тотчас изменить-
ся: страсть станет осторожной�  влюблё�нностью, а 

слитном согласии звучания» [3, с. 146]. Арто было 
достаточно увидеть одно выступление балий� ско-
го театра, чтобы разглядеть за пластическими 
элементами экзотического танца специфический�  
набор экспрессивных средств, который�  он назвал 
«языком до слов», подразумевая, судя по всему, 
вовсе не пресловутый�  язык тела, как мы привык-
ли его понимать. В исключительном положении 
языка до слов мы так же не усматриваем знакомых 
признаков пантомимы или балета. Почему же он 
оставляет впечатление столь завораживающе чуж-
дого и непривычного?

В отличие от вербального языка, который� , в 
сущности, является цифровым средством комму-
никации, наша невербальная коммуникация яв-
ляется преимущественно аналоговой� , т.е. вместо 
чисто конвенциональных отношений�  (за исключе-
нием звукоподражания) вербального языка с тем, 
что им выражается, невербальные средства тес-
нее связаны со своим референтом через подобие и 
интенсивность, что делает их более подходящими 
для выражения отношений� . Иначе говоря, для ана-
логовой�  коммуникации характерно, что чем боль-
ше или меньше то, что в ней�  сообщается, будь то 
любовь, ярость, доминирование или раздражение, 
тем больше или меньше интенсивность некоторо-
го сигнала: громкость голоса, перепады интонации 
или амплитуды жестов. Это справедливо не только 
для человека, но и для большинства млекопитаю-
щих; к примеру, среди сигналов настроения собак 
выражение край� ней�  агрессивности и страха, за-
гнанного в угол животного, от сдержанного пред-
упреждения сохранять дистанцию отличает лишь 
степень сморщенности носа и прижатия ушей�  [4, 
с. 129]. Настроение и поведение млекопитающих 
понятны нам лучше именно по той�  причине, что у 
нас общий�  способ коммуникации по поводу отно-
шений� . В общих чертах, именно этот способ эксплу-
атирует западный�  танец, транслируя информацию 
посредством знаков, связанных с референтами 
через подобие и интенсивность. Однако балий� -
ский�  танец функционирует иначе. Никакой�  знак, 
по-видимому, здесь не может быть более или ме-
нее интенсивным, для всякого движение есть своя 
мера, соблюдаемая с механической�  точностью. Вза-
мен привычной�  для нас аналоговой�  коммуникации 
по поводу отношений�  он предлагает цифровую 
(или дискретную). Возможно, именно это уловил, 
но не смог объяснить Арто, ему небезосновательно 
показалось, что стиль балий� ского танца, его способ 
порождения высказывания претендует на место 
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ребё�нок, приблизившись к некоторой�  небольшой�  
кульминации, бросается к матери на шею, её�  вни-
мание переключается. В этот момент ребё�нок, как 
правило, начинает альтернативное кумулятивное 
взаимодей� ствие, выстраивающееся в направлении 
вспышки ярости. Мать либо играет роль наблюда-
теля, наслаждаясь вспышкой�  ярости ребё�нка, либо, 
если ребё�нок дей� ствительно нападает на неё� , отме-
тает его атаку, не выказывая со своей�  стороны зна-
ков раздражения. Эти последовательности можно 
рассматривать либо как выражение неприязни 
матери к такому виду личной�  вовлеченности, либо 
как контекст, в котором ребё�нок приобретает глу-
бокое недоверие к подобной�  вовлеченности. Таким 
образом, сущностно человеческая тенденция к ку-
мулятивным личным взаимодей� ствиям сводится 
на нет. Возможно, что по мере того, как балий� ский�  
ребё�нок более полно приспосабливается к жизни, 
взамен кульминации предлагается некоторый�  вид 
длительного плато интенсивности. В настоящий�  
момент это нельзя ясно документировать для сек-
суальных отношений� , но есть указания, что после-
довательности типа плато характерны для транса 
и для ссор» [5, с. 174].

Чтобы продемонстрировать, каким образом 
последовательности типа плато встроены в балий� -
скую повседневность можно привести типичную 
иллюстрацию ссоры: «Два поссорившихся челове-
ка официально приходят в контору местного пред-
ставителя раджи и там регистрируют свою ссору, 
соглашаясь, что тот, кто заговорит с другим, запла-
тит штраф, или сделает подношение богам. Позд-
нее, если ссора прекращается, этот контракт может 
быть официально аннулирован. Аналогичными 
приё�мами избегания (pwik) пользуются при ссорах 
даже маленькие дети» [5, с. 175]. Очевидно, что по-
добная процедура не стремится прекратить ссору, 
скорее, признавая определё�нные отношения, она 
их фиксирует, мы вновь видим стабилизацию вме-
сто нарастания или ослабления – кульминация за-
меняется на плато. Танец имеет схожую структуру: 
некоторый�  сигнал является знаком определё�нного 
состояния, которое стабилизируется до следующе-
го знака, отменяющего продлевающего или моди-
фицирующего его.

Мы склонны думать, что танец играет роль 
даже не столько медиатора, транслирующего 
определё�нный�  тип мышления и поведения, сколь-
ко дисциплинарной�  техники, внедряющей�  кон-
кретные формы организации эмоций�  и дей� ствий� . 

неистовая ярость – тихой�  и ядовитой�  злобой� , т.е. 
различия в выражении эмоций�  связаны с изме-
нением некоторой�  переменной�  (интенсивности), 
которой�  характеризуются экспрессивные приё�мы 
актё�ра, при этом не столь важно выражена эта пе-
ременная громкостью, быстротой�  или продолжи-
тельностью. Та буря чувств, которую демонстри-
рует западный�  танцор: возбуждение и утихание 
страстей� , постепенное нарастание напряжё�нности, 
приводящее к кульминации – всё�  это обусловлено 
именно управляемым изменением интенсивности 
экспрессивных средств.

Для балий� ского танца всё�  выглядит иначе: 
интенсивность вбирается знаком и запирается 
в нё�м. Дискретный�  инвентарь таких знаков обе-
спечивает стабильность сценических состояний� , 
накладывая ограничения на любые вариации ин-
тенсивности и кульминации. Цифровой�  сигнал, 
будь он жестом, позой�  или каким-либо мимиче-
ским выражением, словно запечатывает состоя-
ние, которое мы привыкли видеть развивающим-
ся или увядающим, в длящей� ся неподвижности. 
Это стремление заменить кумулятивные процес-
сы на состояние с неизменной�  интенсивностью 
характерно для балий� ской�  культуры в целом, для 
обозначения этих стабильных состояний�  в раз-
личных сегментах культуры Бей� тсон вводит поня-
тие «плато». Можно сказать, что последователь-
ности типа «плато» представляют для Бей� тсона 
неотъемлемый�  компонент балий� ского паттерна, 
и структура танца есть лишь частный�  случай�  во-
площения этой�  тенденции.

При изучении ятмулов ценней� шим откры-
тием Бей� тсона стали схизмогенные последова-
тельности, складывающиеся из специфических 
взаимоотношений�  между полами и личностями. 
Резкое отличие балий� ской�  культуры как от куль-
туры ятмулов, так и от западной�  состояло как раз 
в отсутствии схизмогенных последовательностей� . 
Предполагая, что такая особенность поведения 
является результатом обучения, Бей� тсон анали-
зирует игровые интеракции между матерью и ре-
бё�нком, в которых последний�  отучается от взаимо-
дей� ствий�  с нарастающей�  интенсивностью с одной�  
стороны, и от состязательных отношений�  с другой� :

«Типично следующее: мать начинает неболь-
шой�  флирт с ребё�нком, тянет его за пенис или 
как-то ещё�  стимулирует его к межличностной�  ак-
тивности. Это возбуждает ребё�нка, и возникает ко-
роткое кумулятивное взаимодей� ствие. Как только 
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Рангда и Баронг

Поиск на макроуровне – уровне сюжета, в первую 
очередь предполагает интерпретацию централь-
ных фигур и их взаимоотношений� . Голос Мид за 
кадром даё�т весьма поверхностные сведения о 
Рангде и Баронге, она лишь отмечает, что дракон 
символизирует жизнь, в то время как ведьма – 
смерть. Нет оснований�  не доверять ей� , но мы не мо-
жем счесть подобное утверждение достаточным, к 
тому же оно не способствует прояснению специфи-
ки балий� ского паттерна.

Рассказывая о фигуре Рангды, Бей� тсон и Гирц 
останавливают внимание на одном и том же эле-
менте её�  угрожающего танца: жест «kapar» озна-
чает реакцию испуганного человека, падающего с 
дерева при виде змеи» [5, с. 182; 7, с. 131]. Помимо 
ритуалов, этот жест, согласно Гирцу, используют и 
дети, изображая Рангду в своих играх. Демонстри-
руя как угрозу, так и испуг, ведьма транслирует 
цельный�  паттерн отношений� , связанных со стра-
хом, т.е. она не просто вызывает страх и охвачена 
им, но и символизирует страх как таковой� . Гирцу 
хорошо удаё�тся передать ауру этого персонажа: 
«Рангда, роль которой�  исполняет мужчина, – образ 
отвратительный� . Глаза её�  выпучены так, что по-
хожи на вздувшиеся на лбу нарывы. Её�  зубы – это 
клыки, загибающиеся на её�  щеки и торчащие над 
её�  подбородком. Её�  желтоватые волосы свисают 
спутанным клубком. Её�  груди выглядят как вы-
сохшее, болтающееся, обросшее волосами вымя, 
а между ними висит бечё�вка с нанизанными, как 
колбаски, раскрашенными кишками. Её�  длинный�  
красный�  язык похож на язык пламени. В танце 
она неуклюже разводит мертвенно-белые руки, на 
которых торчат похожие на когти ногти в десять 
дюй� мов длиной� , и издаё�т леденящий�  душу истери-
ческий�  металлический�  хохот» [7, с. 131]. Он пишет, 
что Рангда, которая выглядит одержимой�  страхом 
и ненавистью, может и в самом деле впасть в неис-
товство. «Я сам видел, как Рангды, очертя голову, 
бросались в оркестр или начинали носиться кру-
гом в полном смятении, причё�м утихомиривала и 
ставила их на место только сила полдюжины зри-
телей� ; ходит много рассказов о том, как впавшая в 
неистовство Рангда часами держала в страхе целую 
деревню, и о том, как исполнявшие роль Рангды 
впоследствии сходили с ума» [7, с. 132].

Что касается Баронга, Гирц настаивает на ко-
мичности этого персонажа: «Баронга же – хоть он 
и одержим той�  же таинственной�  силой�  (балий� цы 

Эта техника – лишь одна из целого комплекса 
культуры, но и другие художественные формы на 
Бали так же характеризуются отсутствием куль-
минации. Даже в музыке модификации интен-
сивности, хотя и имеют место, связаны скорее с 
разработкой�  формальных отношений� , чем с уско-
рением ритма и / или нарастанием громкости. 
Бей� тсон говорит о ней�  как о «формальной�  про-
грессии» [5, с. 175], подразумевая, по-видимому, 
что существующие вариации – это вариации фор-
мы, создающие, своего рода, симуляцию преоб-
разований�  интенсивности. Музыкальные формы 
можно рассматривать как ключи к дешифровке 
танца, при этом формальная структура мелодии 
отсылает не к смыслу жестов/знаков, а к тому, как 
следует видеть просветы между ними, именно в 
этом, «между» развертывается вибрирующее пла-
то интенсивности. «Плато всегда посреди – ни в 
начале, ни в конце», – говорят Делё�з и Гваттари [6, 
с. 38], тоже отмечая его непрерывную вибрацию. 
Интенсивность аффектов запирается в знаках, за-
печатывается ими, но не может быть полностью 
остановлена и, не имея возможности кульмина-
ционной�  разрядки, обращается в пульсацию рит-
мических сокращений� . Балий� ские культурные 
последовательности содержат в себе самих меха-
низмы снятия нарастающего возбуждения, и эта 
череда возбуждений�  и снятий� , ярко представлен-
ная в финальной�  части танца, и создаё�т этот куль-
турно-психологический�  эффект вибрации. Плато 
не только обнаруживает себя в различных сферах 
балий� ской�  культуры (от семей� ных отношений�  и 
юридических процедур до хореографии, музыки 
и состояний�  транса), но и выступает, принципом, 
связывающим перекрывающие друг друга про-
цессы, в многоуровневые комплексы.

Так, например, в случае Танца с криссами со-
отношение драматического сюжета, танца, му-
зыки и состояний�  различной�  степени транса со-
ставляет многоуровневое сообщение, в котором 
последовательности каждого уровня обладают 
собственным кодом для трансляции ключевых 
идей�  культуры. Каждая последовательность пред-
ставляет собой�  диахроническую избыточность, 
но, накладываясь друг на друга, они создают ре-
гион синхронной�  избыточности, в котором одно и 
то же сообщение по-разному закодировано на раз-
личных уровнях. Следовательно, любое из таких 
сообщений�  будет криптографическим ключом ко 
всем ритуальным (и культурным) кодам, в кото-
рых оно воспроизводиться.
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Философия и психология

Рангда и Баронг представляют собой�  компо-
ненты цельного паттерна. Отчасти, по этой�  при-
чине в их схватке нет победителей�  и побежден-
ных, Рангда не повержена, но ей�  не удаё�тся и взять 
верх, сюжет, как и танец, избегает кульминации. 
В схватке, поверх мифологической�  и драматиче-
ской�  конкретности персонажей� , сообщаются не-
которые амбивалентные характеристики самой�  
балий� ской�  культуры: культурно правильные дей� -
ствия (patoet) являются в то же время эстетиче-
ски ценными и поэтому создают некую игровую 
эстетику, противостоящую неопределё�нной�  угро-
зе. Но, в то же время, этот неопределё�нный�  страх 
и ритуально-игровая эстетика питают и поддер-
живают друг друга.

Транс и безумие. Фигура ведьмы

Для Бей� тсона очень важно сравнение балий� ца с 
канатоходцем, он неоднократно прибегает к этой�  
метафоре в различных работах. Образ равновесия 
позы в дей� ствительности имеет огромное значе-
ние для балий� ской�  культуры, но за равновесием не 
стоит видеть уверенную устой� чивость, напротив, 
подчеркивая ценность баланса, балий� цы акценти-
руют риск его утраты. Наилучшим способом вы-
разить равновесие на символическом языке было 
бы как раз использование образа, в котором оно 
подвергается опасности, т.е. сообщение должно по-
ставить на грань утраты именно то, о чё�м желает 
сообщить. Поэтому неотъемлемым элементом ба-
лий� ской�  хореографии является стой� ка на одной�  
ноге. Тема равновесия отчё�тливо проявляет себя в 
резных и живописных композициях, в повседнев-
ных телесных практиках и ритуальных дей� ствиях, 
и всюду сообщение о равновесии включает в себя 
диспозицию труднодостижимого и маловероятно-
го баланса и более вероятной�  его утраты – падения 
под дей� ствием гравитации. Равновесие, таким об-
разом, это возвышение и временная победа над 
силами притяжения, однако, она не даё�тся канато-
ходцу раз и навсегда, его равновесие не статично, а 
напротив, раз за разом обретается в самокорректи-
рующей� ся динамике. Иными словами, канатоходец 
– это гомеостатическая система, сохранение кото-
рой�  связано с постоянной�  изменчивостью и само-
коррекцией� . Динамика баланса предсказуема в 
высшей�  степени: поскольку гравитационное поле 
постоянно, любые смещения центра тяжести де-
терминированы историей�  предыдущих смещений� , 
т.е. динамика канатоходца представляет собой�  

называют её�  sakti), что и Рангда, и те, кто исполня-
ют его роль, тоже впадают в транс, – кажется, очень 
трудно воспринимать серьё�зно. Он проказничает 
со свитой�  окружающих его демонов (которые до-
бавляют веселья собственными грубоватыми шу-
точками), ложится на металлофон, когда на нё�м 
играют, бьет ногами в барабан, движется своей�  пе-
редней�  частью в одну сторону, а задней�  – в другую, 
либо ставит своё�  двухчастное тело в глупые позы, 
вычесывает у себя насекомых или вдыхает арома-
ты воздуха и вообще ходит гоголем в приступе нар-
циссической�  самовлюблё�нности» [7, с. 132].

Конфликт между ведьмой�  и драконом, таким 
образом, оборачивается конфликтом между ужаса-
ющим и комично-игровым. Однако сплетение игры 
и страха является не только лей� тмотивом ритуаль-
ной�  драмы, но и балий� ского этоса в целом. Понятие 
игрового уместно не только в трактовке поведе-
ния Баронга, но и при характеристике повседнев-
ного поведения балий� цев, которое если верить 
Бей� тсону, направлено не столько на достижение 
цели, сколько не удовлетворение, содержащееся 
в нё�м самом. Другими словами, их поведенческие 
последовательности напоминают скорее игры и 
ритуалы, чем целесообразные дей� ствия, и посред-
ством этих ритуально-игровых последовательно-
стей�  балий� цы противостоят чувству неопределё�н-
ного страха. «Балий� ский�  паттерн – производное от 
контекстов инструментального избегания непри-
ятных последствий� , балий� цы видят мир опасным, 
а себя – спасающимися от вечно присутствующего 
риска сделать faux pas посредством поведения, со-
стоящего из бесконечных механических ритуалов 
и учтивости. Их жизнь построена на страхе, хотя в 
целом они наслаждаются страхом. Позитивная цен-
ность, которой�  они наделяют свои непосредствен-
ные дей� ствия, не устремлё�нные к цели, каким-то 
образом связана с этим наслаждением страхом. 
Это наслаждение акробата, как дрожью опасности, 
так и собственной�  виртуозностью в избегании ка-
тастрофы» [8, с. 59]. Наслаждение страхом так же 
находит своё�  отражение в фигуре Рангды. Согласно 
Гирцу, она может внушать не только отвращение и 
ужас, но и вожделение. Он сообщает, что, по словам 
информаторов, когда Рангда, напуганная sakti Ба-
ронга, отступает, «она вдруг становится неотраз-
имо привлекательной� , и её�  противники энергично 
нападают на неё�  сзади, иногда даже пытаясь осед-
лать её� ...» [7, с. 212]. Таким образом, возможно, что 
страх имеет даже некоторый�  сексуальный�  аспект в 
балий� ской�  культуре.
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фигура матери шизофреника является транспони-
рованным вариантом фигуры балий� ской�  ведьмы. 
Использование Рангды в психиатрическом контек-
сте требует «изменения тональности» и преобра-
зования этого персонажа в более подходящий�  слу-
чаю эквивалент. Однако роли этих двой� ников не 
равнозначны, если Рангда играет эпизодическую 
роль в антропологии и вписана в более широкую 
диспозицию компонентов балий� ского паттерна, то 
мать шизофреника является центральной�  фигу-
рой�  эпидемиологического дискурса. Хотя Бей� тсон 
и говорит о роли семей� ной�  ситуации в целом, в его 
клинических иллюстрациях именно мать имеет 
безраздельную власть и влияние, в силу слабости 
или отсутствия отца. Это всё�  старая психиатриче-
ская история об отсутствующем отце и гиперопе-
кающей�  матери. К слову, имя балий� ской�  ведьмы 
– Рангда, означает «вдова». Однако для подтверж-
дения сформулированной�  гипотезы будет уместно 
рассмотреть один из клинических примеров Бей� т-
сона: «Молодого человека, состояние которого за-
метно улучшилось после острого психотического 
приступа, навестила в больнице его мать. Обрадо-
ванный�  встречей� , он импульсивно обнял её� , и в то 
же мгновение она напряглась и как бы окаменела. 
Он сразу убрал руку. «Разве ты меня больше не лю-
бишь?», – тут же спросила мать. Услышав это, моло-
дой�  человек покраснел, а она заметила: «Дорогой� , 
ты не должен так легко смущаться и бояться своих 
чувств». После этих слов пациент был не в состоя-
нии оставаться с матерью более нескольких минут, 
а когда она ушла, он набросился на санитара и его 
пришлось фиксировать» [8, с. 104].

Бей� тсон анализирует этот случай�  в качестве 
иллюстрации дей� ствия двой� ного послания, но нас 
интересует другой�  аспект. Не представляет ли по-
ведение матери больного инверсию колдовских 
приё�мов Рангды в ритуальном представлении? 
Рангда вводит в оцепенение последователей�  Ба-
ронга, манипулируя символом материнской�  скор-
би (белая ткань). Мать пациента сама застывает в 
оцепенении, манипулируя чувством вины сына за 
неспособность любить её� . Последователи Баронга 
«в приступе самоуничижительного гнева» за неспо-
собность противостоять Рангде направляют криссы 
против себя. Пациент набрасывается на санитара, 
по-видимому, поскольку не может противостоять 
матери из-за неспособности обсуждать отношения. 
Его беспомощность перед матерью подобна беспо-
мощности балий� ских воинов, которые не способны 
приблизится к ведьме, оказавшись перед её�  взором. 

строгий�  паттерн, отклонения от которого чреваты 
падением. Вероятно, в свете примерно такой�  схемы 
балий� цы видят культурно приемлемое поведение, 
однако культурный�  статус таких балий� ских персо-
нажей�  как сапта (свободный�  от отвращения) или 
ведьма, предполагает большую степень свободы. 
Бей� тсон ставит их в один ряд с мистиками, шизоф-
рениками, дураками, поэтами, фокусниками и про-
роками [9, p. 173]. Все они в определё�нном смысле 
являются падшими, отклонившимися от паттерна 
строгой�  детерминации.

Рангда – королева ведьм, вне всякого сомне-
ния, выступает на стороне отклонения, безумия, 
«гравитации» и страха. Согласно Бей� тсону, ведьма 
традиционно оперирует на грани логики, застав-
ляя контекст выглядеть отличным от ожидаемого. 
Она создаё�т контекстуальные головоломки, веду-
щие к double bind [9, p. 173]. Он даже приводит при-
мер из западной�  культуры, где традиционным ев-
ропей� ским испытанием и / или наказанием ведьм 
было погружение в воду – ужасная тупиковая си-
туация, создающая симметрию между преступле-
нием и наказанием. Подозреваемую привязывали 
к концу шеста и погружали в воду, если она тону-
ла – это доказывало невиновность, но если же она 
всплывала, вина считалась доказанной� , и жертву 
сжигали [9, p. 173]. Т.е., испытание, заключающее 
ведьму в double bind, по Бей� тсону, представляло 
собой�  эквивалент её�  преступлению. Вышеупомя-
нутый�  жест «kapar», используемый�  Рангдой� , так же 
представляет собой�  не просто ужас утраты равно-
весия и падения, но тупиковую ситуацию, из ко-
торой�  нет безопасного выхода: отпрянуть от змеи 
означает упасть с дерева, а удержаться – быть ужа-
ленным, в сущности это всё�  та же ситуация double 
bind, в которой�  любая из альтернатив является на-
казанием за неправильный�  выбор. Таким образом, 
можно заключить, что фигура ведьмы в антропо-
логии Бей� тсона отмечена как носитель и произ-
водитель «двой� ных посланий� », и в этой�  функции 
производства double binds она встречает своё�  alter 
ego в фигуре матери шизофреника в контексте 
бей� тсонианской�  психиатрии.

В определё�нном смысле фигуры ведьмы и ма-
тери шизофреника являются двой� никами, функ-
ционирующими в различных контекстах. Ирвинг 
Гофман использовал музыкальный�  термин «транс-
понирование» для преобразования социального 
дей� ствия перенесё�нного из одного контекста в 
другой�  или включё�нного в новый�  фрей� м. Это по-
нятие кажется подходящим для нашего случая: 
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Философия и психология

Контрпарадоксы игры и дурачества

Что касается фигуры Баронга, то здесь мы, по-
видимому, не встретим какого-то определё�нного 
транспонированного двой� ника, однако, его пове-
дение край� не интересно, если рассматривать его 
как один из двух взаимообусловленных компонен-
тов противостояния. Мифические герои-протого-
нисты не чужды заблуждений�  и странностей� , но в 
битве они воплощают воинские добродетели, так 
почему же Баронг дурачится? Подобное поведение, 
в рамках противостояния с ведьмой�  может объяс-
няться как специфическая тактика защиты против 
«магии» контекстуальных ловушек. Другими сло-
вами, Баронг демонстрирует модель поведения, 
позволяющую ускользать из клещей�  double bind, 
играя и дурачась, он всегда не воплощё�н в своих 
дей� ствиях, он всегда не тот, кого ловят и всегда не 
там, где расставлена ловушка. Игровые дей� ствия по 
формуле Бей� тсона «не значат того, что значили бы 
дей� ствия, которые они обозначают» [8, с. 64], т.е. 
их нельзя квалифицировать так же, как дей� ствия, 
к которым они отсылают, но по воле играющего 
они всегда могут ими стать. Играющий�  всегда мо-
жет ответить неподтверждением на любой�  стимул 
или отклик. Игра и дурачество как и double bind 
представляют собой�  парадоксальные типы ком-
муникации, оперирующие на нескольких уровнях 
абстракции, и часто используются в психотерапии 
для разрушения патологических установок. Стоит 
вспомнить в первую очередь парадоксальные вну-
шения М. Эриксона [11] или контрпарадоксаль-
ные предписания семьям, вовлечё�нным в шизоф-
реническое взаимодей� ствие миланской�  группой�  
М. Сильвини Палаццолли [12].

Залогом успешного double bind является соз-
дание условий� , при которых оппонент не может 
прервать коммуникацию или покинуть поле вза-
имодей� ствия, т.е. не допустить ускользания, ко-
торое как раз и осуществляет Баронг. Кроме того, 
общим тактическим приё�мом балий� ской�  ведьмы 
и терапевта-гипнотизё�ра будет необходимость 
запретить оппоненту выбирать тип реакции. 
Бей� тсон объясняет этот момент на примере дрес-
сировки животных: «Из общения с высокопрофес-
сиональными дрессировщиками как дельфинов, 
так и собак-поводырей�  у меня создалось впечат-
ление, что первое требование к дрессировщи-
ку состоит в том, что он должен быть способен 
предотвратить совершение животным выбора 
на уровне ступени (4)». (Выбор на уровне ступе-

В обоих случаях мы имеем набор идентичных ком-
понентов: (1) манипуляция модусами материнского 
статуса, (2) оцепенение, (3) «психотический�  срыв» 
и (4) смещё�нная агрессия, однако, соотношение 
компонентов различно, структура клинической�  си-
туации представляет собой�  инверсию ситуации ри-
туальной� . Различны так же последствия: в первом 
случае – психическое заболевание, во втором – свя-
щенный�  транс. Так может ли double bind объяснить 
оба состояния сознания?

Джей�  Хей� ли, изучая гипнотические техники 
Мильтона Эриксона, отмечает, что «несмотря на 
многообразие форм, существует некоторая общая 
идея и необходимая последовательность шагов. 
Гипнотизё�р вынуждает человека спонтанно из-
менить поведение. Поскольку человек не может 
спонтанно выполнять приказ, гипнотический�  под-
ход представляет собой�  парадокс. Гипнотизё�р об-
щается с клиентом сразу на двух уровнях. «Делай�  
то, что я сказал», – говорит он, но за этим кроются 
другие слова: «Не делай�  того, что я тебе велю, веди 
себя спонтанно». Способом, которым клиент при-
спосабливается к такому противоречивому сочета-
нию приказов, является изменение сознания и по-
ведение, которое называют трансовым» [10, с. 21]. 
Сам Эриксон так же не раз демонстрировал эффек-
тивность терапевтической�  версии double bind при 
наведении транса. Таким образом, гипнотические 
техники свидетельствуют в пользу того, что двой� -
ные послания являются не столько способами све-
дения с ума, сколько общей�  характеристикой�  раз-
личных способов изменения состояния сознания, 
путё�м депонтециирования сознательных устано-
вок, что конечно может привести и к безумию при 
определё�нных условиях.

Бей� тсона, прежде всего, интересовал сам пат-
терн double bind, и это понятие в качестве ком-
муникативной�  структуры получило широкое 
распространение, однако, и фигуру, создающую 
коммуникативные тупики, нельзя рассматривать 
как случай� ную и эпизодическую. Думаю, нам уда-
лось здесь показать, что хотя системный�  подход 
Бей� тсона не уделяет особого внимания персони-
фицированным аспектам, в латентном виде они со-
храняются, давая о себе знать в качестве бессозна-
тельных эффектов или второстепенных сюжетных 
линий�  его мысли. Транспонирование фигуры ведь-
мы представляет собой�  яркий�  пример подобного 
процесса, подталкивающий�  к переосмыслению 
бей� тсоновских персонажей�  с учё�том их контексту-
альных диспозиций� .
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реакций�  выглядит так, словно она выстроена в ка-
честве тактической�  защиты от двой� ных посланий� .

«Давным-давно, в 1949 году, когда психиатры 
всё�  ещё�  верили в лоботомию, я был новым со-
трудником психбольницы в Пало-Альто. Однажды 
один из сотрудников повё�л меня в самую большую 
аудиторию взглянуть на доску. Чуть раньше этим 
же днё�м там проводилось заседание по проблемам 
лоботомии, и с доски ещё�  не были стерты записи.

Это было, конечно, лет тридцать назад, и ниче-
го подобного не могло бы произой� ти сегодня, но в 
те дни совещания по проблемам лоботомии были 
крупным социальным событием. Все, кто имел 
хоть какое-нибудь отношение к делу, появлялись 
на встрече: врачи, сё�стры, общественные деятели, 
психологи и так далее. Всего присутствовало около 
тридцати-сорока человек, включая пятерых из Ко-
митета по лоботомии во главе с их председателем, 
известным психиатром из другой�  больницы.

Когда были представлены все тесты и докла-
ды, ввели пациента для беседы с приезжей�  знаме-
нитостью.

Знаменитость дала пациенту кусочек мела и 
сказала: «Нарисуй� те фигуру человека». Пациент 
послушно направился к доске и написал: «Нари-
суй� те фигуру человека».

Знаменитость сказала: «Не пишите. Рисуй� те». 
И снова пациент записал: «Не пишите. Рисуй� те».

Знаменитость сказала: «Ну, всё� . Я сдаюсь». На 
этот раз пациент пересмотрел определение кон-
текста, который�  он уже использовал для подтверж-
дения определё�нной�  степени свободы, и написал 
крупными заглавными буквами поперек всей�  до-
ски: «ПОБЕДА» [9, p. 173].

Возможно, предполагая, что пациент пересмо-
трел контекст, Бей� тсон был не совсем прав, или 
выразился неточно, по край� ней�  мере, можно пред-
ложить и другую версию объяснения. Контекст 
ситуации в целом пациент определил довольно 
точно, он понял, что нужно взять мел и нечто ото-
бразить на доске. Информация о том, что именно 
нужно отобразить, содержалась не в контексте, а в 
вербальном сообщении психиатра. Однако, поми-
мо информации, сообщение предлагало или даже 
навязывало пациенту паттерн «команда / испол-
нение». Психиатр давал команду, ожидая от паци-
ента исполнения, не сомневаясь при этом, что при 
выборе реакции пациент будет руководствовать-
ся принципом комплементарности. По-видимому, 

ни (4) означает, что животное может выбрать или 
не выбрать правильное дей� ствие, даже если 
знает, что оно правильно. Этот выбор доступен 
только после того, как оно воспринимает разли-
чие между стимулами (ступень 1), понимает, что 
различие намекает на определё�нное поведение 
(ступень 2), понимает, что данное поведение по-
ложительно или отрицательно влияет на подкре-
пление (ступень 3). Таким образом, «животному 
нужно постоянно разъяснять, что если оно знает, 
какое дей� ствие правильно в данном контексте, то 
это единственное, что оно может сделать. И ника-
ких фокусов! Другими словами, привычным усло-
вием успеха на арене цирка является отречение 
животного от использования определё�нных выс-
ших уровней�  своего интеллекта. Это же относится 
и к искусству гипнотизё�ра» [13, с. 75].

Дрессировщик, прежде всего, должен най� ти 
способ запретить животному дурачиться. То же 
касается и гипнотизё�ра: он должен склонить кли-
ента к сотрудничеству. Вся изощрё�нная хитрость 
double bind состоит как раз в том, что любой�  вы-
бор адекватного поведения будет сотрудниче-
ством, в том числе сотрудничеством в сведении 
себя с ума. Вспомним, Рангда заставляет воинов 
самих наносить себе удары, но Баронг не отменя-
ет проклятия, он заколдовывает криссы, делая их 
безвредными, что превращает поведение воинов в 
нелепые, комичные и безуспешные попытки само-
убий� ства. Сила Баронга в том, что он не пытается 
вести себя адекватно, дурачась, он не сотруднича-
ет. Невменяемое поведение позволяет ускользать 
из всех контекстуальных ловушек и парадоксов. 
Игра, притворство и комедия представляют со-
бой�  сплетения и сдвиги логических типов разного 
уровня, что предоставляет агенту большую свобо-
ду в выборе стратегии избегания. Баронг просто не 
поддерживает паттерны, предлагаемые Рангдой� . 
Таким образом, паттерн его поведения является 
чем-то вроде противоядия: контрпарадоксальным 
поведением в ответ на парадоксальное предписа-
ние. Именно в этом, по-видимому, кроется подлин-
ный�  смысл их взаимодей� ствия.

Модель поведения, воплощаемую Баронгом, 
мы так же встречаем в контексте бей� тсоновской�  
психиатрии. В своей�  последней�  книге Бей� тсон вспо-
минает случай� , который�  великолепно демонстри-
рует использование шизофреником стратегий�  из-
бегания предлагаемых паттернов коммуникации. 
И хотя в этом примере шизофреник демонстрирует 
протест, в отношениях с психиатром, структура его 
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рые её�  атакуют, во многих моментах сходны с отно-
шениями матери и ребё�нка [2, p. 164], а отношения 
между Ведьмой�  и Драконом сопоставимы с отно-
шением матери и отца [2, pp. 62, 66, 67]. Фигура 
ведьмы – это фигура транса и безумия, сохраняю-
щая свои очертания, превращаясь в фигуру матери 
при переходе из антропологии в психиатрию. Дру-
гой�  персонаж не может быть столь же чё�тко очер-
чен, но игра и дурачество находят своё�  воплощение 
у Бей� тсона в целом спектре различных фигур: ду-
рачащий� ся шизофреник, играющие выдры и обе-
зьяны, отсутствующий�  отец в шизофреногенной�  
семье – всё�  это вариации причудливого поведения 
Баронга, воплощающего парадоксальную фигуру 
играющего животного – животного способного к 
самоиронии, подразумевающей�  рекурсивное отно-
шение к собственному поведению, порождающему 
вторичную форму поведения более высокого логи-
ческого типа.

Транспонирование персонажей� , с одной�  сто-
роны высвечивает новые связи между антрополо-
гией�  и психиатрией�  Бей� тсона, но с другой�  – ставит 
под сомнение объективность и автономность от-
дельных исследований� . Критический�  потенциал 
данного исследования полностью обнаруживает 
себя, если мы задаё�м вопросы о том, как получи-
лось, что эмпирическое клинические исследования 
группы психиатров в Пало-Альто во главе с Бей� тсо-
ном воспроизводят в наблюдениях и теории двой� -
ного послания диспозицию фигур и поведенческих 
паттернов из более ранних этнографических ис-
следований�  Бей� тсона? И в какой�  мере модели его 
антропологии, психиатрии и теории коммуника-
ции могут обсуждаться и применяться в отрыве от 
конкретных фигур, содержащихся в них, как иде-
альных носителей�  тех или иных габитусов в риту-
альном или клиническом дискурсе?

пациент не пожелал поддерживать этот паттерн 
взаимодей� ствия и прибег к принципу проекции: 
он перекодировал реплику психиатра из устной�  – 
в текст и отобразил её�  на доске без изменений� . То 
же повторилось и во второй�  раз. В третий�  раз паци-
ент пересмотрел вовсе не контекст, а принцип для 
определения (или переопределения) паттерна, он 
наконец-то прибег к комплементарности, правда, 
когда этого уже не требовалось. Тем не менее, его 
сообщение «победа» состояло в комплементарных 
отношениях с репликой�  психиатра «ну всё� , я сда-
юсь», образовывая вполне приемлемый�  паттерн 
«капитуляция/победа». Таким образом, пациент 
избегал подтверждения ожидаемых паттернов 
коммуникации, и при этом, делал это настолько 
последовательно, что создаё�тся впечатление, что 
он прекрасно понимал, что от него требуется, но 
отказывался сотрудничать. Судя по всему, так и 
есть, стратегия избегания выстроена как эфемер-
ная защита от возможного подвоха, которая имела 
бы смысл, если бы сообщение «нарисуй� те фигуру 
человека» было частью более сложного паттерна 
double bind, итог которого сводился бы к наказа-
нию, за то, что человек нарисован неправильно, 
либо за отказ выполнить задание. Ожидание двой� -
ного послания приводит пациента к тому, что он 
изворачивается, най� дя способ не рисовать и не 
игнорировать команду, однако, это выглядит так, 
будто он дурачится или безумен.

Таким образом, можно заключить, что для 
психиатрии и антропологии Бей� тсона свой� ственно 
воспроизводство одних и тех же типов поведения и 
их диспозиции. В случае балий� ского транса и эпи-
демиологии шизофрении в центре дискурса ока-
зывается женская фигура, производящая двой� ные 
послания. Бей� тсон сам отмечает, что в балий� ской�  
драме отношения между Ведьмой�  и людьми, кото-
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